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———　知覚の変容と文化表象　———
ディアである「映画」は、知覚の転換をもたらすものであると同時に、多くの場合、伝統的な知覚のあり方によって受容できる要素を少なくともその大半の部分で含みもっている。確かに、複製技術論のなかで映画における映像 受容について「見ている者にガクッガクッと断続的 迫ってくる場面やショットの移り変わり」
1と述べるとき、そこでベンヤミンが指摘し
ようとしてい のは、映画という高度な技術メディアにおいて画像的断片の結合によって生み出される表象が、人間の身体性に素朴に依拠する知覚 もたら と 根本的に異なるものであると うことである。ベンヤミン自身は言及していないが、例えば、ヴァルター・ルットマンの「伯林
|大都会交響楽」
（一九二七年）
やジガ・ヴェルトフの「カ
メラを持つ男」
（一九二九年）
を思い浮かべてもよい。しかし、
ベンヤミンにとってこの知覚の転換がどれほど革命的 変革と感じられた せよ、 れらの映像の個々 断片に見られ のは、基本的に伝統的な知覚に基づいた世界のイメージである。根本的に新しいものが生じてい とすれば、それは多くの場合、個々の断片におけるイメージそ も による ではなく、それらのイメージの断片 構成する 方法 由来す 。ちなみに、今日われわれが、上に引用したような複製技術論のなか
アヴァンギャルドの身体性
|
モダニズムにおける知覚の変容をめぐる序論的考察
山口裕之
１．メディアの危機の時代のアヴァンギャルド
歴史的アヴァンギャルドが生起し展開していった二〇世紀初
頭、あるいは一九世紀末は、同時にメディアの決定的な転換の時代でもある。メディアの転換が人間の知覚のあり方に対してどれほど根本的な変革をもたらすことになったかは、一九六〇年代のマクルーハンおよびその枠組みの継承者たちにとって、（社会学のメディア・スタディーズの側から
「技術決定論」
という
烙印を押されようとも）
最も重要なテーゼの一つである。マク
ルーハンにとってはおそらく、とりわけ六〇年代のテレビや自家用車の広範な普及が、伝統的なメディアとしての「書物」終焉とあらたなメディアへの移行を意識させる のであっただろう。それと基本的に同じ思考の枠組みを、マクルーハン主著より四〇年前のベンヤミンの思考のうちに、はっきりと見て取ることができる。 『一方通行路』のなかで書物の終焉を語る場合も、 『技術的複製可能性の時代 芸術作品』のなかで知覚の転換を語る場合も、ベンヤミ が念頭に置いていた は、「画像」による新しい技術メディアがわれわれの知覚に対して及ぼす根本的な転換の作用 あ
アヴァンギャルド芸術、あるいはこの時代の新たな技術メ
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〔図１〕マックス・エルンスト
「曖昧な形象」
（Figure ambiguë） 
1919-1920 年
〔図２〕マックス・エルンスト
「曖昧な形象」
（Figure ambiguë） 
1919-1920 年
〔図３〕マックス・エルンスト
「愛を測定する巨大な整色盤」
（La Grande Roue orthochromatique   
 qui fait l'amour sur mesure） 
1919-1920 年頃
〔図４〕フランシス・ピカビア
「愛のパレード」
（Parade amoureuse） 
1917 年
の表現を読んでも、そしてまたルットマンやヴェルトフの映像を目にしても、特に新しい知覚の転換をそこに感じ取ることができないとすれば、それはおそらく、われわれがすでにそのような技術メディアの映像語法を、われわれの文化のなかで完全に自分の身体 うちに取り入 てしまっているからだ。われわれはベンヤミンのテクストを、現在のメディア段階から遡って理解する必要がある。 「見ている者にガクッガクッと断続的に迫ってくる場面やショットの移り変わり」は ベンヤミンや彼の同時代の人たち
（ 「集中」と「気晴らし」という二項対立を持ち
出した、旧世代の代弁者たるデュアメルも含め）
にとっては、ま
さに従来の身体感覚 はない経験であり、 文字通り「ショック」であっただろう。しかし、いまのわれわれにとっては、このような技術メディアによる身体性は日常的 感覚 属す ものでしかない。
しかし、まさにそうであるからこそ、技術メディアによって
媒介された身体性を今日われわれが自明のも と感じ取っいる経験そのものが、ベンヤミンが強調 たのとは別 意味で、ある大きな文化的パラダイムの転換によってもたらされた帰結であ とみることができるだろう。ここで試みよう しているのは らたな技術メディアによってもたらされた知覚の変容、身体性の変容が、二〇世紀初頭の歴史的アヴァンギャルドによる世界の表象のラディカル 転換とど よ に関わっているのかという思想史的分析と仮説 あ 。こ ことを考える上で、百年前とは著しく異なるメディア段階 ある現在のれわれにとってもなお、日常的な感覚性のうちにおそらく取り込まれ ことのない、いくつかの作品にまず言及することにし
たい。それらは基本的に、構成の方法そのものだけでなく、素材における表象のあり方そのものが素朴な身体的知覚のパラダイムから逸脱しているものである。
〔図１〜図５〕
ベンヤミンは、ダダのうちに「常軌を逸した芸術表現や粗野
な芸術表現」が顕著にみ れ 理由を 芸術形式の転換の時代に、新しい芸術形式によって本来達成されるはずのものが従来の古い芸術形式によって追求されているからだととらえている
2。ベンヤミンにとって「新しい芸術形式」は「技術水準が
変わった後に」現れるものであり、事実、複製技術論では基本的に「映画」をあらたな技 水準 生まれた「新しい芸術形式」とみている。ここでいわれる芸術形式 「危機 時代」とは、メディアの転換により知覚のパラダイムが根本的に変化する時代と考え よ だろう
3。ベンヤミンによれば古い
メディアによって格闘していた とになるダダ は、まさに技術メディアの転換によって生じた身体表象のラディカルな変化があちこちに突出し 現れ あげているいくつかのイメージは、いずれも性的なものを対象としながら、 「性」と結びついている ず 身体性がその対極ともいえる機械的なもの、無機的な構造性のうちに描き出されて る
4。 「性」
という主題は、身体的なも のイメージのうちで 最も身体的なものといってよいだろう。性と機械的構造性と う両極。
あるいは、 もう少し遡って一九一三年の「アーモリーショー」
で展示されたマルセル・デュシャン 「階段を降りる裸体
No.２」
〔図６〕
についてもやはり素朴な身体的知覚から極度に離反し
てゆく身体性の表象を見て取ることができる。この作品には、周知のように、エドワード・マイブリッジによる連続写真 階
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段を降りる女」
（一八八七
年）
〔図７〕
のような分断的な知覚に
よるイメージが重ね合わされているが、ここには写真に見ることのできるような「裸体」を直接的に感じさせるものは
|
標題の明示的な言葉にもかか らず
|ほとんどない。
あるいはこのキュビスム的な潮流をさらに遡り、一九一〇年
前後のピカソ、ブラック、ピカビアにおける表象の伝統の断絶をみるとき、あるいはまた、同じ時期のカンディンスキーが表現主義の流れのなかで抽象主義へと移行し、彼と親交 あったシェーンベルクが一九〇八年以降、調性の解体へと突き進んでいったことを考えるとき あるいは二〇世紀初頭にホフマンスタールやカフカが文学の主題そのものとした言語 危機が、一九一〇年代の後半には、音声詩や視覚詩 て、意味か 切り離された音声と文字メディアそ ものの前景化のうちに進展するのを目にするとき、さらに枚挙に と がないほどのさまざまな抽象主義の誕生を思い浮かべ ほぼ同じ時期に、異なる流れ、異なる領域において一気に生じていった 世界をとらえ描き出す知覚 あり方のこの根底的な転覆 、いったいどのようにとらえることができるのだろうか。２．魔術から技術へ
|そしてカメラ・オブスクラ的世界像
の解体
このようなきわめて包括的な問いに対して一つの仮説的な考
察を行うために、ここでは同じく包括的 いくつか 思考モデルを引き合いに出すことにしたい。一つは、こ まですでに言
及してきたように、ベンヤミンの思考の枠組みである。ベンヤミンが「技術的複製可能性の芸術作品」としての「映画」のうちに、根本的なメディアと知覚の転換を見て取るとき、彼は、芸術が「魔術
（呪術）
」から「技術」的なものに向かって
質的転換を遂げてゆく過程を一つの思考モデルとし 描き出す。よく知られているように、それは「オーラ」が次第に失われてゆく過程として語られる。そして そ 進展の指標 なのが「技術的複製可能性」である。われわれの問題連関に って重要なのは、 「魔術」から 」へと芸術の性格が転換てゆくことによって、それに関わ 人間の身体性、 あり方がどのように変化してゆくの ということである。ンは、彼の時代のもっとも高度な技術的メディアであった 映画」の特質によって、われわれの従来の日常的身体性 はまったく次元の異なる知覚 たらされるということを、現在の視点からすればかなり素朴な語り口で強調する。 クローズアップすることで空間が引き伸ばされ、スローモーションに って運動が引き伸ばされる。 」 く知られているよ に、彼はこういった認識のあ たな次元を精神分析 おける無意識の次元の認識と重ね合わせている。 「心理 よって衝動における無意識を知るように、われわれはカメラによって視覚における無意識を知るのだ。 」
5 しかし、ベンヤミンにとっての関心事
は、単に新し メディア おける知覚と認識の新しい次元の創出を指摘することにあるだけではな 。むしろ映画における断片のモンタージュという技術的特質が彼の「アレゴリー的思考」と結びついている いうこと、それがこ 複製技術論を突き動かしている隠れた動機であ
6。このことはのちにまた問
〔図６〕マルセル・デュシャン
「階段を降りる裸体 No.2」
（Nude Descending a Staircase, No.2） 
1912 年
〔図５〕 マルセル・デュシャン
「彼女の独身者たちによって裸
にされた花嫁、さえも」
（La Mariée mise à nu par ses 
célibataires, même  （Le Grand Verre） 
1915-23 年 
〔図７〕エドワード・マイブリッジ
「階段を降りる女」
（Woman Descending Steps） 
1887 年
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ラは中心的な位置を占めていた。われわれはもともと「知覚」全般の転換について論を進めていこうとしてきたのだが、カメラ・
オブスクラにおいて問題となるのはあらためて強調するま
でもなく「視覚」全般である。もちろん、他の知覚についてもメタファーとしてのカメラ・オブスクラのモデルを想定することによって、同様 受動的な知覚のあり方を考えることができるだろう。しかし、ヨーロッパにおける知覚の文化体制を考えるとき、それがほかならぬ「視覚」であるということがきわめて重要である。そ もう一つ、それとならんで決定的に重要なことは、カメラ・オブスク が 技術だ。つまり、ヨーロッパ近代におい 知覚のうち 「視覚」がとりわけ際立った優位性を示すことになったとす ば、全感覚的な世界との関わりのなかでの視覚のあり方とは異なり、統合的な身体性のなかから「技術」によって「視覚」だけが分断され、その視覚に対して特権的 優位性が与えられてき いうことである。カメラ・オブスクラとはすなわち、統合的な知覚から「視覚」だけを取り出して外在化する技術メディアである。３．技術性による身体性 回復？
しかし、まさにそのような「カメラ・オブスクラ」の原理に
基づき画像を定着させる
写カメラ
真機
」 、さらには静止画像の連続
による視覚的イリュージョンによって動態的画像を生み出す「映画」という視覚技術が生まれていったとき、メディアの理
論の側では、技術によって視覚性がさらなる展開を遂げたととらえるのではなく、反対にこれらの技術はむしろ、 「視覚」に対置される「触覚」
（あるいは「触覚」と結びついた「聴覚」 ）
と
結びつけられることになる
8。マクルーハンの場合、全感覚的
な世界の知覚というユートピア 対し 、文字を読 という視覚的行為は基本的に批判的 コンテクストにおいて語られる。彼によれば、世界の経験をアルファベットという視覚的記号に置き換え、その情報を視覚によってデコードすることで可能となる論理性のパラダイム
（ 「グーテンベルクの銀河系」 ）
は、西
欧近代のすべての機構を作り上げてきた基盤であるが、そは同時に世界をいわば間接的に表象するものとして、ネガティブに位置づけられている。本来な ば明らかに視覚的メディアである ずのテレビは、マクルーハンにとっては、 「書物」の記号的原理から人間 知覚を開放し、再び全感覚的 世界をそのまま表象するためのメディアとして つまり知覚のア性を回復するメディアとして受け止められている。マクルーハンよりも四〇年前に、映画によっ メディアと の転換を明確に見て取っていたベンヤミンは、やはり同じよう 文字パラダイムの終焉と、 「視覚」の優位性から「触覚」 経験への移行を感じ取っている。思想的影響 いう点で 互いに離れているはずの彼ら二人を間接的 結びつけている は、ジョン・ロックによって提起された「モリヌークス問題」以降 「視覚」と「触覚」を対置的にとらえる西欧近代 知覚をめぐる思考の枠組みである。視覚と触覚のいずれにより重点を い 考えるかという違いはあるにせよ、モリヌークス問題 論議にかわった思想家たちに基本的 共通し のは、 「視覚」が
題になってくるが、ひとまず一般的な意味での身体性の変容に言及するとすれば、芸術は技術性を高めるにつれて魔術の連関から離れ、それにともなって「オーラ」を喪失し ゆく際に、身体性も喪失してゆく。 「魔術」とは本来的には、ある種の言葉や行為が世界における生成や変化を即座に生じさせることにみられるように、 と世界との「直接的」な関係のうちに存在するものであり、そこでは人間の身体そのものが世界ときわめて密接に結びついている。身体は世界との「直接的」な結びつき うちに の知覚は原初的な身体性 そのまま依拠するものである。そのような連関にあって、技術メディア
（媒体）
とは、世界との関係にお
いて身体を間接化してゆくも 他 らない。つまり、ベンヤミンの思考モデルにおいては、芸術／メディア 展開は、魔術的なものの圏内にあるユートピア的な身体性・知覚から、技術的なもの・非オーラ的なものへの進展の過程として考えることができるものである。このことは、技術メディアの展開 応じて身体性が原初的な世界の結びつきからますます遠ざかっゆき、技術によって身体性が疎外され という直感的な認識とも合致する。
〔図８〕
こういったきわめて思弁的なモデルとはまったく別種の、近
代の知覚転換のモデルをジョナサン・クレーリー 論議のうち
に見て取ることができる。これがもう一つの思考モデルである。クレーリーを含め、視覚論の論議において基本的な前提となっているのは、われわれの知覚は決して単なる生理学的な所与ではなく、文化的・歴史的に規定さ た特徴を帯びているということである。クレーリーは『観察者の系譜』の かで、外的な像を人間が内側で受動的に表象す という、カメラ・オブスクラ的な遠近法的視覚が、一九世紀末以降のモダニズム芸術のコンテクストにおい 根本的に転換を遂げたという従来の説明の仕方に対して、すで 一九世紀初頭以降、そ ような転換が生じていたこと 明らかにしようとしている
7。この著作
のもっとも重要な貢献は、一九世紀初頭以降の視覚の転換を、人文的領域
（ゲーテ、ショーペンハウアー等）
とパラレルに展開
する現象として、自然科学の業績
（ヨハネス・ミュラー、ヘルマ
ン・フォン・ヘルムホルツ等）
において丹念に例証していったこ
とにあるが、このパラダイム転換がいつ始まったかという論議をいったんおき、ここで る がらそのものを一言で言い表すならば、それはカメラ・オブスクラ的世界像の解体いうことができるだろう。
カメラ・オブスクラは、単に視覚そのもののメタファーとし
て語られるだけでは く、もちろん第一義的には、それ自体、歴然とし 技術メディアであ 。そ 技術そ ものはすで 中世においても天体観測のために実用化されていたが、ルネサンス以降、この技術は自然観察さ には絵画 遠近法 技術のために応用され ゆく。
近代ヨーロッパにおける視覚表象を考えるとき、実際の技術
として、そして何よりも思考モデルとして、カメラ・オブスク
〔図８〕
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しい知覚の可能性は、こういったコンテクストにおいてとらえることができるだろう
10。あるいはまた、 『写真小史』のなかで、
技術的なものと魔術的
（呪術的）
なものとの境界が互いふれ合
うことを指摘するとき
11、ベンヤミンはこれらの両極的要素が
単純に相反する はならないことを意識していたことになる。４．歴史的アヴァンギャルドとメディアの転換
このように見ていくとき、技術メディアを通じてのカメラ・
オブスクラ的世界像の解体というテーゼと、技術的複製可能性の展開による身体性の喪失／身体性の増大 いうテーゼは、どのように結びつけて考えることができるだろうか。
前者についていえば、遠近法的な世界像の提示が写真機とい
う技術メディアによって具現化されていくとき、まさにそのカメラ・オブスクラ的な世界像のパラダイムが崩壊し始めるという、きわめて逆説的であり、またきわめて弁証法的なプロセスがそこに現出していること な
12。とはいえ、クレーリーが
『観察者の系譜』のなかで提起しているように、外的世界のカメラ・オブスク 的模像から人間の内側で主体的に形成される像の表出へと転換してゆく過程を、写真という技術そ もののうちに見て取ること は多少無理がある。写真の外面 な特質からいって、写真に写された像はまぎれもなく外的世界を、完全に遠近法的な原理によって、平面の上に定着させたも に他ならないからである
13。ある技術メディアが知覚のパラダイム
の転換点になっているとすれば、ベンヤミンが『技術的複製可能性の時代の芸術作品』のなかで見ていたように、外的対象を視覚的に受け入れるだけでなく、それらの視覚的素材を主体の側でモンタージュする＝組み立てる
（
m
ontieren ）「映画」こそが、
その転換を象徴するメディアだといえるだろう。映画は、外的世界の模像という特質を一方で保持しながら、同時に世界を断片化し、それらの断片 組成によって世界 像を再構成して提示する。写真も
（あるいは絵画という伝統的なメディアもまた）
そのような可能性を十分に含みもっているが、映画は の技術的本質からいって、単なる外的な像の再現 はあり得ず、そこには構成とい 主体の側か 働きかけが必然的に含まれている。
それに対して、技術性の進展と身体性との相関関係という、
複製技術論に依拠したも 一つ 思考 デル ついていえば、「映画」はいうまでもなく、その転換点となるメディアとして位置づけられる。ベンヤミンにと 「映画」は、さしあたり彼の時代においては「技術的複製可能性」が一つ 到達点に達した技術メディアであ そこでは高度な技術性によってもともとの身体性が疎外されると同時に
（ベンヤミンは、ピランデッ
ロの小説を引き合いに出して「機械装置を前にした俳優 違和感」を例証しようとしている
14）、同じく高度な技術性によって新た
な仮想的身体性が生み出される。その新たな身体性は、精神分析とのアナロジーによって「視覚的無意識」という言葉で要約されるような新たな知覚世界として語ら 、 「身的なショック作用」を もなう「触覚的」経験 しても語られる。ベンヤミンにとって「映画」とは、 端 に「触覚」のメディ
五感のなかでも突出して明確な知覚であり、知的な把握に関係づけられるのに対して、 「触覚」は事物の実際の把握に関わるものと位置づけられることである。マクルーハン またベンヤミンにおいても、 「触覚」は狭い意味での触覚を意味するだけではなく、しばしば五感全体による統合的知覚のメタファーとして言及されて るといってよい。メディア理論のコンテクストにおいては、視覚的な技術メディアの展開によって、 「視覚」ではなく、むしろ「触 」の優位が強調され ことに るが、それは別の言 方をするならば、技術性の進展によって身体性の回復へと向かうという逆説が提示され いることにもなる。
このことはもちろん、先にふれたように、技術的複製可能性
の進展によって魔術的・身体的な要素がますます失われてゆくというベンヤミン自身のテーゼと相反するも であるよう見える。しかし、このことは技術をめぐるわれわれ 日常的な経験にお てもよく知られた感覚 ある。一方では次元が高ま につれて メディア 間接性・抽象性の度合いを高めてゆき、われわれの身体的感覚はそれによってメディアから遠ざかっていくように思われる。しか 他方では、技術性程度が 次のものとなるほど、メディアによって媒介された世界像はより擬似的な「現実性」を増してゆき、そこでの身体的感覚も
（多くの場合、ほとんど視覚と聴覚に限られているが）
ます
ます高められているといってよい デジタルコピー い 究極の技術的複製可能性に達した ち、技術のバックエンド わわれの身体性か 完全に離れたものとなっている反面、われわれはますます「リアル」な世界 画像・音声の再現を 験している
9。
ここでの身体性の両極的な
現れは、もちろんそれぞれ異なる次元に属するものである。われわれの身体と「世界」との直接的な関係においては、それを媒介す メディアの技術性が高ま ほど間接性 度合いは増し、それにともなって魔術的要素
（身体を通じた世
界との直接 関係の要素）
は減
少してゆく。これがベンヤミンによっ 「オーラの衰退」と言われているものである。しかし、他方では技術的複製可能性の程度が高ま につれて、世界の模倣像はより精緻なものとなり、メディアを媒介して受け取られるその像はより「リアル」なものと受け止められるようになる。これも一つの身体 経験ではあるが、ここで経験しているのは、メディアを通じての わば仮想的な世界である。この仮想的 世界、もう 世界におけるメディアを介した身体性は、世界との擬似的な直接性を生み出す
〔図
9〕ベンヤミン自身はこのようなもう一つの次元における擬似的
な身体性という問題連関を直接 には示してはいないが、先に言及し なクローズアップやスローモーショ る新
〔図 9〕
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つの秩序をイメージする。第一のものは、経験的な視
ヴィジョン
覚の秩序、
すなわち〝目に見える
（
seen ）〟通りの対象、 輪郭に縛られた対象、
モダニズムが拒絶する対象である。第二のものは、
視ヴィジョン
覚そのも
のの可能性の形式的条件の秩序、すなわち「純粋」な形式が調整、統一、構造 原理として作用 レベルである。それは可視的
（
visible ）
なものではあるが、目に見えない
（
unseen ）。そ
れはモダニズムがその見取り図を描き、とらえ、支配す ことを欲するレベルである。 」
18 「経験的な視
ヴィジョン
覚の秩序」 「 〝目に見え
る〟通りの対象」とは カメラ・オブスクラによって投影されるような、外界の具体的に把握可能な対象に他ならない。それに対して、第二 秩序は、それ自体視
ヴィジョン
覚にかかわるものではあ
るにせよ、それは視
ヴィジョン
覚の形式的条件であり構造原理をなすもの
である。アヴァンギャルドの作品というテクストのうちにその構造性の表現が「可視的
（
visible ）」に現れているものの、そこ
では世界の対象そのものは「目に見えない
（
unseen ）」 。
５．技術による抽象性と仮想的身体性
技術によって媒介された身体性が、同じく技術を通じて「現
実」の断片を再構成するとき、その像は二つの方向 両極的に分化する。一つは、歴史的アヴァンギャルドに典型的に見られるように、世界の構造的な表出であり、そこでは程度の差はあれ、経験的な知覚のレベルからの抽象化が生じ 。経験 な覚像、直観的 把握できるよう もの、つまり世界 模倣像は、そこではもはや「目に見えない」ものとなる。グリーンバーグ
は一九六一年のエッセイのなかで、 「モダニズムの絵画」の自己批判的な仕事によって、芸術は他の芸術媒体から借用している効果を除去してゆき、それによって芸術は「純粋」なものになると述べている
19。そのように除去されるべき効果として言
及されているのは、まず何よりも彼が「彫刻的なもの」と呼ぶ三次元的な「リアリズム的イリュージョン」であり、そしてまた、 「文学的テーマ」である
20。絵画芸術にとっていわば非本
質的な要素を捨象してゆくことにより、グリー バーグによれば、 「モダニズムの絵画」は「平面性」 「二次元性」という純粋な特質に向かうとされ 。このように描き出されるモダニズムの特質は 抽象性の誕生につい 語るカンディンスキーの正確な反照でもある。 「対象 ものに背を向け、
抽象の領域
へ
の最初 一歩を踏み出すことは、素描・絵画の連関においては、三次元を排除すること、すなわち〝像〟を絵画としてある平面の上に保持しようとすることだったのである。そこでは何かをモデルとして〝形作ること
（彫塑）
〟はもはや行われない。
現
実の対象はそれによってより抽象 対象へ
と変えられたこ
とになる。これはある種 進 で っ 。 」
21 こういった抽象
性の次元においては、当然ながら身体性もまた、その本質を支える抽象的 構造性へと還元され
22。
それに対して、もう一つの対極的な方向は、きわめて身体的
なものへと向かう。ただし、それは仮想的な身体性、技術に媒介されることによって生み出さ た新た 魔術性の連関にある身体性である。技術性が高い次元にな ほど、 その「身体性は高まる。技術的複製可能性がそ 究極 地点にまで到達しとき、例えば人間 知覚のインターフェースとしての目や耳な
ア、正確にいえば、本来的な身体の触覚ではなく、仮想的身体性が技術によってもたらされるメディアなのである。ベンヤミンの語る仮想的身体性は 『技術的複製可能性の時代の芸術作品』というテクストの表面にわれわれが読み取るままの、彼の時代のメディ の技術的水準に制約 た視点にとどまるものではない。彼のアレゴリー的思考が現代のハイパーテクスト的思考に敷衍されう と同じよう
15、彼が「映画」のうち
に見てとっている新たな身体性は、思考モデルとしての究極の仮想現実、ポストヒューマン的な枠組みにおける身体性へと敷衍して考えることができる。
このように、 「映画」という象徴的なモデルにおいて、カメ
ラ・オブスクラ的な世界像の解体と、 の進展 ともなう身体性の喪失／仮想 身体性の創出 二つのプロセスが重なり合う。ベンヤミンは複製技術論のなかで、 「画家」 「カメラマン」という類型を対比的に提示することによって、伝統的画像と技術メディアによって生み出される画像の特質の違いを次のように要約している。 「こ 両者が手に入れ 画像はまったく異なる。画家の画像はある全体的なも であり カメラマンの画像は幾重 も細断化されたものである。それらの断片は、 新たな法則に従って結合され 」
16 「ある全体的なもの」
と要約されて る伝統的画像は、カメラ・オブスクラ よって取り入れられた外的世界の表象そのものである。映画は、原理的に カメラ・オブスクラ 機構を踏襲 ながらも、そのようにして獲得した外的世界の像を断片化し再構成す そのようにして生み出された新たな世界の像、 「映画によるリアリティの表現」のほうが、ベンヤミ によれば、 「今日 人間にとっ
て比較にならないほど重要なものとなっている」 。
はじめの論点に立ち返るならば、さまざまなアヴァンギャル
ド芸術に特徴的に現れているような知覚 パラダイムの転換を、ここまで検討してきたメディア転換の枠組みから考察することが、 こ 問題となっ ことである。もちろん、 アヴァギャルド芸術が例えば映画や写真と ったメディアから直接的に技術にかかわる思想的影響を受けていることのみが問題となるのではない。 われわれが焦点を当てていくのはむしろ、それらの技術メディアによってもたらされるような構成的原理や新たな仮想的身体性といった特質そのものが、アヴァンギャルド芸術のコンテクストにおける知覚のパラダイム転換の基底にあるということである。外界の像をカメラ・オブスクラ的な原理によって映し出すことは、具体性を帯び 、つまり現実の特定の素材に対する参照関係をもつ直観 な により深くかかわっているのに対して、画像的断片の再構成よってあらたな像を作り上げるプロセスは 少なくとも潜在的に、知的・論理的・抽象的特質をともなう可能性をもっている。「直観的な特質」とここで呼んでいるものは、われわれの知覚器官を通じて得られた外 対 の摸像によ 認識、つまりカメラ・オブスクラ的な模倣的原理にかかわ も である。クレメント・グリーンバーグが「モダニズム 絵画」に対置しな ら伝統的な絵画を「リアリズム的で自然主義的な 」と呼ぶとき、そこには世界 摸像を直感的にとらえる認識のあり方が示され いることになる
17。あるいはまた、ロザリンド・クラウ
スが次のように要約 る「二つの秩序」も同じような連関で考えることができるだろう。 「モダニズムはそのよう 二
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間的な理念の世界にあったものを指し示す、この自然・歴史の世界における画像的断片として、それ自体この世界の模倣像であるとともに、それらの断片の再構成によって新たに生まれる画像にもかかわる。その意味で、映画のうちにベンヤミンが見てとる新たな身体性は、技術によって媒介された抽象的構造性に依拠したものであるととらえることもできるだろう。
翻って抽象的構造性によって特徴づけられる歴史的アヴァン
ギャルドの身体表象 また、このような二つの側面から考えることができるかもしれない。つまり アヴァンギャルドにおいて一般的に顕著な特質としてとらえられてい 、原初的な身体性から極度に遠ざかった抽象性を、その抽象性によって生み出される新たな仮想的身体性のコンテクスト おい とらえるまなざしもまた可能とな だろう。　　
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